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１．はじめに
19世紀前期フランスに起源を持つレビュー（revue）とは、歌やダンスを中心に曲芸や寸劇な
どの各寄席芸種目を組み合わせ、テンポ良く場面を展開させていく舞台形式の事を指す （１）。基
本的に一貫した筋書きはなく、場面ごとの独立性や視覚的効果を重視している事が特色として挙
げられる。大衆文化が花開いた19世紀末のパリで流行し始め、次第に日本を含む各国へと広まっ
ていった。
日本における最初のレビュー上演は、宝塚少女歌劇（現：宝塚歌劇）による岸田辰彌（1892-
1944）演出作品《モン・パリ》であると言われている （２）。岸田は歌劇団の創始者である小林一
三（1873-1957）の命を受け、1924年（大正13年）に竣工された4000人収容の宝塚大劇場に見合っ
た演目を創作するために、一年間の海外視察を経て、その帰朝土産として《モン・パリ》を発表
した。岸田自らの洋行経験を基にした旅行記仕立ての幕なし16場で構成された《モン・パリ》
は （３）、それまでにない早いテンポでの場面展開をはじめ、演出の豪華さや目新しさが評判を呼び、
劇場の集客に大きな貢献を果たした （４）。また、それまで日本物の演目を中心に上演していた宝
塚が西洋式のレビューへと路線変更する契機となった作品として位置づけられている （５）。
だが実際に、レビューの上演を宝塚に定着させたのは岸田ではなく、彼の弟子の白井鐵造
（1900-1983）であった。《モン・パリ》の成功以後、宝塚では岸田作品を中心に次々とレビュー
が上演されたが、程なくして岸田のレビュー形式の人気は停滞してしまう。その要因として、岸
田レビュー到来後も《モン・パリ》以前に上演されていた「宝塚情緒」と呼ばれる日本の古典を
歌劇化した作品の人気が根強く残っていた事に加え、次第に宝塚の観客が従来のレビューを超え
る本格的な形式、且つ日本人好みに改良されたレビューを切望するようになり、岸田レビューが
マンネリ化を唱えられてしまった事が挙げられる （６）。こうした難局を打開し、観客の期待に応
えた作品が「巴里土産大レビュー」と銘打たれて1930年に上演された白井の《パリゼット》であっ
た。
1921年（大正10年）に岸田の振付助手として宝塚に入団した白井は、《モン・パリ》をはじめ
とする岸田のレビューのダンス場面の振付を全て担当、その実力が認められ、小林の命により洋
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行し、帰朝土産として《パリゼット》を発表した。《パリゼット》は『すみれの花咲く頃』をは
じめとする七つの主題歌で構成されており、《モン・パリ》同様に旅行記仕立てのレビューであっ
た。演出に関して言えば、宝塚の観客の好みに合わせた改良が加えられ、同時に《モン・パリ》
をはじめとする従来のレビューと比べ、随所に本場のレビューの要素が多く組み込まれており、
「《モン・パリ》を遥かに凌駕するもの」（「高声低声」『歌劇』1930年9月号：88）、「百パーセント
の傑作で未曾有の大レビューと言うべく日本人は初めて本格のレビューを見せられて絶賛を奉っ
ても大過なかろう」（大菊福代「8月月組公演評大劇場の客席より」『歌劇』1930年9月号：80）と、
本格的なレビューに匹敵する出来映えとして高く評価された （７）。この成功以後、白井は次々と
レビューを発表し、いずれも好評を博した。こうして「…日本のレビューは岸田辰彌氏によって
紹介せられ、白井鐵造氏によって成就されたというも敢えて過言ではあるまいと信ずる」（『宝塚
少女二十年史』1933年：167）と言われる様になり、後に白井は「レビューの王様」とまで称さ
れるようになった。
《パリゼット》以後の白井のレビュー作品に着目すると、1931年（昭和6年）1月には《セニョ
リータ》が （８）、次いで同年8月には《ローズ・パリ》が上演されており （９）、いずれも《パリゼッ
ト》同様に「巴里土産大レビュー」として発表されている。だが、この中で帰朝土産三作目にあ
たる《ローズ・パリ》は「宝塚的レビュー」 （10）とも呼称されており、白井は宝塚少女歌劇の機関
誌『歌劇』の中で次のように述べている。
（引用１）
「《パリゼット》より面白く、物語を挿入し、心ゆくまでダンスを全編に横溢させたレビュー
《ローズ・パリ》！（中略）《ローズ・パリ》こそ私が今後進もうと思っている本当の宝塚的
なレビューと思っています。 （11）」
（白井鐵造「八月・雪組で上演する《ローズ・パリ》自讃」『歌劇』1931年7月号：69）
（引用２）
「《ローズ・パリ》は…度々話すように《パリゼット》が終わると共に発表しようと決心して
いたものですが、《パリゼット》が幸いに好評で続編として《セニョリータ》を是非上演し
ろと勧められたものですからつい遅れてしまったんですが、私はこれこそ宝塚のレビューだ
と呼んでもらいたい為に、わざわざ一編のストーリーを編んで田舎の青年ポールと、その恋
人フロッシー、点綴される美女クララを人物として描きミュージカル、ローマンス形式を
とってみたんです。」
（白井鐵造「薔薇の夢を飾るレビュー《ローズ・パリ》―宝塚的レビューの試作へ―」『歌劇』
1931年8月号：70-71）
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以上の言説から、《ローズ・パリ》は前二作品とは異なった趣旨で創作され、白井の言う「宝
塚的レビュー」とは物語が伴う構成のレビューであることが読み取れる。だが先述した通り、レ
ビューは基本的に筋を伴わない形式である。ではなぜ、白井はわざわざレビューに物語を持たせ
たものを「宝塚的レビュー」として発表し、その後の宝塚のレビューの方向性として定着させよ
うとしたのだろうか。
本論文では、《ローズ・パリ》の創作背景およびその演出の特徴を検証した上で、白井の言う
「宝塚的レビューの試作」の意義について考察していく。
２．《ローズ・パリ》の創作背景
最初に、「巴里土産大レビュー」三作品の構成について確認しておきたい。一作目の《パリゼッ
ト》は七つの流行歌を主題とし、神原と山中という二人の日本人青年が巴里をめぐるという内容
の20場構成のレビューであった。つづく二作目の《パリゼット》の続編として制作された《セニョ
リータ》は、八つの流行歌を主題とする幕なし20場構成のレビューで、神原と山中が再び登場し、
巴里から南欧スペインへと渡り、スペインの街をめぐるという内容のものであった （12）。こうし
た旅行記仕立ての両作品は、全体として一貫した筋が存在しており、必ずしも本来のレビューに
沿った形式であったとは言えない。だが、相互に歌が各場面の主題となっており、それによって
場面ごとの独立性が少なからず打ち出される構成となっていた （13）。
一方、三作目にあたる《ローズ・パリ》は独立した場面から成る寸劇集であった《パリゼット》
や《セニョリータ》とは異なり （14）、全場面を貫く一つの物語を持ち、話の筋に沿って主題歌が
盛り込まれた20場構成のレビューであった。その梗概は以下の通りである。
（あらすじ）
ブルターニュの田舎で小学校の教師をしていたポールは、いつか迎えにいくと恋人フロッシー
と約束し、歌手を目指してパリへ向かう。だが、テアトル・パリの歌姫クララに心奪われてしま
い、フロッシーを忘れ、仕事も手に付かなくなってしまう。音信不通になったポールを心配した
フロッシーは単身パリへ出てくるが、ポールの心変わりを人づてに耳にして傷つく。しばらくし
た後、クララに振られ意気消沈していたポールはセーヌ河畔で懐かしい歌を耳にする。それはい
つの間にかテアトル・エトワールのスターになっていたフロッシーの持ち歌であり、二人の思い
出の歌であった。その後、二人は再会。お互いまだ想い合っていることが分かり、再び結ばれ、
結婚する。
つまり《ローズ・パリ》の形式はレビューというよりも、オペレットないしミュージカル・コ
メディに近いものであったと言える （15）。その点については、作品が「ミュージカル・ロマン
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ス」 （16）として紹介されているのに加え、新聞の批評において《ローズ・パリ》に物語が挿入され
たことによってレビューが持つスピード感が損なわれたと指摘された際に （17）、「《ローズ・パリ》
はオペレッタの形式を採った作品で、（中略）レビューとは一概に言ってしまえないものです」
（『歌劇』1931年9月号：58）と、白井が説明している事からも明白である。ではなぜ、白井はレ
ビューを敢えてオペレット形式に仕立て、それを「宝塚のレビュー」として発表したのだろうか。
過去の研究をみると、袴田麻由子が論文の中で白井がオペレット形式のレビューを創作したの
は、従来のレビュー形式が一過性の興味しかひけず、いずれは観客から飽きられてしまう特性に
起因していると推測した上で、白井の理想とした「宝塚的レビュー」とは観客がレビューの持つ
ストーリーに感情移入し、陶酔できる作品であるとの見解を示している （18）。袴田の指摘してい
る通り、レビューは常に表面的な目新しさや新奇の刺激を追求する演芸ジャンルであるが故に、
いつかは人々から飽きられてしまう危険性を内包していると言える （19）。実際に1920年代のパリ
でレビューを見聞した岩田豊雄（1893-1969）  （20）は、ミュージックホールの実態を著書『脚のあ
る巴里風景』にまとめており （21）、その中でレビューの演出について「次から次へと変わったも
のを出して行かないと、もともと腹に溜まらぬものばかりだからすぐ飽きがくる」（岩田 1931：
145-146）と記述しており、その一過性について言及している。
事実、宝塚ではレビューの前途についてたびたび議論されており、早い段階から新たなレ
ビューの方向性が検討されていた （22）。宝塚の観客からも「レビューはただ笑ってみればそれで
よい、後に頭に何も残らないでいいのだと聞いたその言葉の通りならば、申分無い出来と存じま
すが果たしてそれが永続するでしょうか。（中略）《パリゼット》を悪く言うのでもレビューを難
ずるものでもありませんが宝塚伝来の歌劇のいいところを取り又レビューのいいとこもとりして、
これに新しい演出？を加えて行くのも一つの方便でないかとも私は考えるのですが」（「高声低
声」『歌劇』1930年10月号：85）と、レビューを問題視した上で新たな演出を提言する声が上がっ
ていた。
こうした当時の状況からも分かる通り、白井がオペレット形式のレビューの創作に至った背景
にはレビューの演出が持つ一過性の問題にあったと考えられる。だが、以下の白井の言説に着目
すると、他にも要因があったと言える。
（引用３）
「レビューのように、役者の個々の技術を連絡したショーは、そういう役者の少ない日本で
は早くも鼻についてしまうだろうし、飽きられて永い命脈があるとは思えない、それを単な
る宝塚では更に通用出来ない道理で、人物は女性ばかりだしアクロバットはそんなに専門の
人も少なしとすれば、宝塚ではどんなに―いや日本でもと言いませう―威張って無理をして
も巴里そっくりのレビューは出来っこありません。勢いそこには新たに創造されねばならな
65宝塚的レビューの試作へ
い天地が残されていることになります。私の言う「宝塚のレビュー」というのは此の意味か
ら「巴里のレビュー」に対抗して言った言葉で、《ローズ・パリ》のように一貫した物語が
あり、面白さもある新オペレッタの型をとったレビューつまり「宝塚のレビュー」であるの
です。」（白井鐵造「《ローズ・パリ》を再演するに就て」『歌劇』1931年9月号：59）
白井はレビューの持つ一過性を危惧していたことに加え、本来のレビューの形式に沿った作品
を宝塚で上演すること自体に限界を感じていた事が伺える。事実、帰朝土産一作目の《パリゼッ
ト》が旅行記仕立ての形式で上演されたのは、白井が曲芸をはじめとする特殊芸で舞台を進行さ
せるパリのレビューをそのまま宝塚の舞台上で再現するのは困難であり （23）、同時に少女がアク
ロバティックな動きをすることは好ましくないと考えていたからである （24）。
また、白井が洋行した1920年代のパリのレビューは《巴里の裸ニズム》という風刺劇が行われ
るほどエロティックなショーの全盛であった （25）。白井はその点にも難色を示しており、宝塚の
レビューからエロティシズムの要素を排除している （26）。
白井はあくまで「清く、正しく、美しく」をモットーとする宝塚少女歌劇にふさわしく、女性
のみでも通用するレビューを目指していたのである。そのため、白井は宝塚独自のレビューの演
出様式を確立する必要があると考え、パリのレビューに対抗して「宝塚的レビュー」と銘打って
オペレット形式のレビューを発表したと言える。
以上を踏まえた上で、《ローズ・パリ》の演出の特徴を分析していく。
３．《ローズ・パリ》の演出
《ローズ・パリ》の演出を考察するにあたり、オペレット形式のレビューの構造をおさえてお
きたい。《ローズ・パリ》はオペレット形式のレビューとして発表されているが、当時の宝塚で
は通常のオペレットも上演されていた。実際に、白井はレビューと並行してオペレットの創作に
も力を入れており （27）、《ローズ・パリ》を上演した1931年には《ジャンニヌ》、《ライラック・タ
イム》といったオペレット作品も発表している （28）。では、当時の宝塚で上演されていたオペレッ
トとオペレット形式のレビューの間にはどのような違いがあったのだろうか。
《ローズ・パリ》の場面構成に着目すると、オペレットの構造と同じく歌と踊りを伴いながら
物語が進行していくが、筋とは別にプロローグやフィナーレの場面が設けられており、加えて通
常のレビューのように歌とダンスのみで展開するシーンも演出に組み込まれていることが分かる
（表1参照）。だが、《ジャンニヌ》や《ライラック・タイム》といったオペレットには、こうした
プロローグやフィナーレをはじめとする独立した場面は設けられていない （29）。つまり、オペレッ
ト形式のレビューとは文字通り、レビューとオペレット双方の要素が演出に組み込まれた構造で
あったと言える。
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表１　《ローズ・パリ》場面説明（作成：石坂） （30）
場面の説明
第１場 【プロローグ】
ローズ・パリ（バラの幕）
花の幕の前でバラの姉妹が『ローズ・パリ』を歌う。
第２場 算術の歌
（田舎の小学校）
ブルターニュの学校。二人の生徒の『算術の歌』のデュオから
始まり、他の生徒も次々と立ち上がりラインダンスのように踊
り出し、コーラスとなる。最後には教師ポールが『ローズ・パリ』
を歌い始め、生徒たちは彼を取り巻き踊り始める。
第３場 ローズ・パリの歌
（子供人形の幕）
子供人形のカーテンになり、一同『ローズ・パリ』を合唱。
第４場 出発
（ポールの家の前）
カーテンが開くとポールの家の庭先となる。ポールの恋人のフ
ロッシーをはじめ、ポールの父母、姉夫婦と子供、村人、そし
て校長のヘクターがパリへ歌手になるために旅立っていくポー
ルを見送る。（途中、ポールの姉の息子が『モン・パパ』を歌い、
校長は『我が輩はヘクター』を歌う。）
第５場 夜のステーション
（黒幕）
黒幕の前。カンテラを持った駅夫が一人「巴里行き発車！」と
言いながら登場。カンテラを高く挙げると汽笛が鳴り、汽車が
発車する音楽が流れる。
第６場 巴里
（オペラの広場）
パリのオペラの広場。『ローズ・パリ』の合唱にて、パリの市民
に交じって各国の人が通行。ポールもその中に交じり、うろう
ろしている。
警官が笛を吹き、棍棒を持って登場。パリの人々が警官の前後
を行き交う。人々が警官の笛に合わせて右往左往する中で、田
舎者のポールはシグナルを間違えて警官に棍棒で頭を殴られる。
ポールは退場し、パリの人々のみが残り、ゴーとストップの声
に合わせて踊る。
第７場 巴里の屋根の下
（モンマルトの屋根裏）
①モンマルトの屋根裏部屋のポールの下宿。下宿屋の娘ジャン
ヌが掃除をしている。窓の外から『巴里の屋根の下』の合唱が
聞こえ、ジャネットも一緒に歌い出す。②そこへ、ポールと巴
里のジャズシンガーのジャン、ジャンヌが登場し、そこからジャ
ンヌとジャネットによる『実際嫌い』のデュエットが始まる。
③歌い終わり、ポールを残して３人は退場。ポールはフロッシー
宛ての手紙を書き始める。（『我が愛するは』の音楽が流れる）
第８場 愛の手紙
（フロッシーの家の前）
①ポールに当たっているライトが消えると、フロッシーの家の
前になる。フロッシーが『我が愛するは』を一人で歌っている。
弟のボビーが登場し、彼女にポールから届いた手紙を渡す。②
フロッシーは手紙を読みながら、巴里のステージで歌い喝采を
浴びているポールの姿を空想していると、カーテン前に礼装し
たポールが登場する。（幻想の場面がはじまる）
第９場 愛の唄
（カーテン）
ライトが消えると、フロッシーが『愛の歌』を歌いはじめ、ポー
ルとフロッシーは歩み寄り、手を取り合う。いつしか二人のデュ
エットとなり、幻想の場面が始まる。歌の美女も登場し、合唱
となる。そして、途中で歌う美女は退場。
第10場 小鳥の巣
（森の中）
小鳥の情景の描写
第11場 小鳥
（カーテン）
小鳥のタップダンス
（※小鳥は舞踊専科の初舞台生）
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第12場 愛の鳥
（花咲ける森）
森の中で鳥たちが歌い、踊る。しばらくしてポールとフロッシー
が手を取り合い語らいながら階段を下りてくる。「只一つの愛」
をフロッシーが歌い、次第に一同の合唱となる。
休憩
第13場 巴里見物
（テアトルパリの舞台稽
古）
舞台リハーサルの場面。
第14場 オ・ドンナ・クララ
（クララの楽屋）
楽屋で監督の前で歌姫クララが『オ・ドンナ・クララ』を歌っ
ている。その後、ポールは彼女がいることを知らず、楽屋に入る。
一人になっていたクララは大声で脚本の暗譜を始めるが、その
内容が愛を告白するものであったために、ポールは勘違いして
しまう。だが、ポールは失恋に終わる。
第15場 我が輩はヘクター
（村の街道）
ポールの姉夫婦が校長にパリで行方不明になっているポールと、
彼に会いに行ったフロッシーが彼の心変わりを知り、傷ついた
挙げ句、なぜか舞台に出演し始めており、その行く末について
相談している。校長は自らパリへ趣き、二人を再び引き合わせ
に行くと決意し、『我が名はヘクター』を歌い、退場。
第16場 我が愛するは
（セーヌ河畔）
意気消沈としたポールが登場、ベンチに頭を抱えて座る。この時、
若いカップルが『我が愛するは』を歌いながら登場する。ポー
ルは驚嘆して二人を呼び止め、なぜその歌を知っているのかと
尋ねると、二人はテアトル・エトワールの新しいスター、フロッ
シーの歌で、今大流行していると告げ、退場。一瞬あっけにと
られたポールであったが「おお、フロッシー！」と叫び、『我が
愛するは』を歌いながら退場。
第17場 南の島の歌
（テアトル・エトワール
の舞台）
テアトル・エトワールにて、南の島を舞台にした悲恋物語が上
演されている。ウクレレ、打楽器の伴奏に合わせ、ジャンヌと
ジャネットのデュオを筆頭に『南の島の歌』が歌われ、土人の
踊りが繰り広げられる。ヒロインを務めるフロッシーは『我が
愛するは』を歌う。
第18場 誠の愛
（フロッシーの部屋の前）
舞台がフロッシーの楽屋の入り口の場面へと移る。校長はフ
ロッシーに花束を渡すとともに、連れてきていたポールと引き
合わせる。再会した二人は抱き合い、『愛の歌』のデュエットと
なる。
第19場 【フィナーレ I】
ローズ・パリのスーヴ
ニール
（結婚案内のカーテン）
様々な歌やダンスが繰り広げられた後、『ローズ・パリ』の合唱
にてバラの姉妹が登場。「私たちはムシュー・ポールとマドモア
ゼル・フロッシーの結婚をお知らせする光栄を有する者でござ
います。（籠からバラの花を取り出し）これは二人のローマンス、
ローズ・パリのスーヴニールでございます」と言い、姉妹は客
席にバラの花を投げる。
第20場 【フィナーレ II】
バラの婚礼
（バラの花園）
様々な歌やダンスが繰り広げられた後、婚礼の行列となる。出
演者が順に登場、階段の中央にてフロッシーが『愛の歌』を歌う。
その後『ローズ・パリ』の合唱になる。上から銀の鐘が下りて
きて、少女達はその紐を持って鐘を鳴らし、一同は歌いながら
階段を上下し、その歌に合わせて教会の鐘が鳴り響き、五色の
バラの花びらが降る中、幕。
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以上を踏まえ、《ローズ・パリ》の演出に関する先行研究をみると、袴田麻由子が作中で歌わ
れる曲の演出について言及している （31）。物語の終盤で、主人公のポールがセーヌ河畔で思い出
の歌を聞くことでフロッシーの存在を知り、再び結ばれるシーンがある。袴田はこの箇所に着目
し、ここでポールの聞く『我が愛するは』という歌が、ポールがブルターニュを立つ際にフロッ
シーのために歌った音楽であり、二人にとっての思い出の歌であると確認した上で、『我が愛す
るは』はその場面を共有してきた観客にとっても同じく「思い出の歌」であるとの見解を示して
いる （32）。袴田はこうした同じ歌の再出現は、単なる繰り返しではなく、時間を隔てた過去を想
起するポールと同様に、観客にとっても「なつかしい歌」として受けとめることになると述べ、
更には作品の始めに提示した「あたらしい歌」を、登場人物の感情にリンクさせて「なつかしい
歌」としてクライマックスに再往生させる演出には、白井の目指した「宝塚的レビュー」の理想
が端的にあらわれているとも指摘している （33）。そして、白井の理想とした作品とは観客が物語
に感情移入し、その感動を共有し陶酔できるものであったと結論づけている （34）。
だが、ここで一つの疑問が残る。袴田の見解にある通り、白井の理想とした作品とは観客が物
語に感情移入でき、且つ陶酔できるものであったとすれば、オペレット形式のレビューでなく、
オペレット上演でも大差はないと言えるのではないだろうか。既に考察した通り、レビューがい
ずれは廃れていく芸能であり、加えて宝塚で上演するのが困難であるならば、オペレット形式の
レビューでなくオペレット上演へと路線変更する選択もあったと推測できる。ではなぜ、白井は
レビューの上演にこだわったのだろうか。
その理由として、白井がレビューには宝塚の生徒たちの個性や才能を伸ばし、スターを育む役
割があると捉えていたことが指摘できる （35）。白井はレビューには生徒の天分を伸ばす責任があ
るとまで述べている （36）。独立した場面が演出に組み込まれていないオペレットでは、宝塚の生
徒が歌やダンスを披露できる見せ場がレビューよりも少なくなってしまうため、白井はレビュー
に見切りをつけず、むしろ重要視していたと考えられる。その点をおさえた上で、《ローズ・パリ》
の演出に再度着目すると、従来のレビュー以上に生徒たちの活躍をより後押しするような画期的
な演出がほどこされていたことが分かる。
演出の特徴として第一に、《ローズ・パリ》から銀橋（pont d’argent）が導入されたことが挙
げられる。銀橋とは、現在でも宝塚の劇場に設置されているオーケストラボックスの前面に掛
かっている花道の事を指す。白井はパリのレビュー劇場に設置されていた銀橋が舞台と客席の距
離を近いものにしている点に惹かれ、導入したと述べている （37）。銀橋には舞台と客席の距離感
を縮ませ （38）、それによって観客によりスターへの関心を抱かせる演出効果があると考えられる。
実際、銀橋の導入に対する観客の反応をみると「オーケストラボックスのポール利用は良い考え
だ。舞台と客席との上品な融合の近づいた気がして嬉しい」（「高声低声」『歌劇』1931年9月号：
105）、「ポン・ダルジャン（銀橋）が初めて用いられていることと、ローズ・パリが新しいオペレッ
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トへの道を暗示してくれることを特記しておく」（『大阪毎日新聞』1931年8月7日朝刊）と好評を
得ており、その演出の効果が伺える。
演出の特徴の二点目に、普通科の生徒の他に声楽専科および舞踊専科の生徒が登用されていた
ことが指摘できる。当時、宝塚には花、月、雪の普通科3組とは別に、声楽専科と舞踊専科が設
置されていた。各専科は文字通り、歌およびダンスに秀でた生徒が集められた部署を指し、ここ
の生徒は特定の組に所属していないため各組の公演には「特別出演」という形で出演する仕組み
となっていた。白井は《パリゼット》、《セニョリータ》においても専科の生徒を積極的に登用し
ていたが （39）、《ローズ・パリ》においては通常とは異なる専科生の配置を試行している。声楽専
科生を踊らせ、台詞を言わせたり、また逆に舞踊専科生を歌わせ、芝居をさせたりと、生徒に専
門外の役割を担わせたのである。例を挙げると、ヒロインのフロッシーには声楽専科の生徒であ
る明津麗子が抜擢され、第4場ではポールの姉の息子に扮した舞踊専科の大空ひろみがソロで
歌っている。またジャンヌとジャネットの役には声楽専科の橘薫、三浦時子が抜擢され、二人は
第17場での南の島の舞台シーンでは歌いながら踊りも披露している（表1参照）。
こうした試みの背景には、白井が宝塚の生徒の活躍領域を広げることで、その生徒自身の転機
にもなり、より人々から支持される存在になると考えていたことが指摘できる （40）。また劇団側
も歌、ダンス、そして芝居のできるマルチなスターの育成を目指していた （41）。
観客の反応をみると、「新しく試みられた専科生に台詞を言わしめるのは大成功だ」（「高声低
声」『歌劇』1931年9月号：86）、「南の島の場で、橘薫と三浦時子の二人の歌のその場の踊りもす
ばらしいものであった」（『大阪毎日新聞』1931年8月7日朝刊）と高い評価を下している。だが、
一方で「各専科が踊り且科白を言ってお芝居をする、つまり専科が普通科の領分を侵食して行く。
実際特殊の一人二人を除いては全部大部屋連中に廻されてしまった普通科生はあんまり気の毒で
あり過ぎはしないだろうか」（「高声低声」『歌劇』1931年9月号：86）という声も見受けられる。
以上の二点から、《ローズ・パリ》には生徒の活躍の領域を拡げ、スターの養成となる演出が
少なからず組み込まれていたことが明らかである。このような演出がほどこされた理由に、白井
をはじめ劇団が質の高いレビュー上演を目指していたことが挙げられる。前述したとおり、白井
は宝塚の清く、正しく、美しい少女歌劇らしさを生かすと同時に、女性のみでも通用する質の高
い作品を発表することを望んでいた。また、劇団側も、宝塚と当時人気を二分していた松竹少女
歌劇がリアルな男性像を追求していたことを引き合いに出し、宝塚は写実よりも芸術美を目指し
ており、上品さを維持した少女歌劇を理想としていると主張した上で、質の高いレビューを創作
する事が宝塚の使命であるとまで述べている （42）。
以上のことから、オペレットとレビュー双方の要素が組み込まれた《ローズ・パリ》は、宝塚
のレビューのクオリティの向上を計るために創作された作品として位置づけられる。
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４．おわりに
本稿では、白井鐵造の巴里土産大レビュー三作目にあたる《ローズ・パリ》を考察してきた。
作品が「宝塚的レビュー」と銘打たれて発表された背景には、レビューの持つ一過性の問題に加
え、本場のパリのレビューを宝塚の舞台上でそのまま再現するのが困難であり、宝塚独自の新た
なレビューの演出様式を築く必要があった。そのため、白井は作品をレビューとオペレットを融
合させた「オペレット形式のレビュー」として発表し、作品を通して生徒の活躍領域を広げる演
出をほどこすなど、レビューの質の向上を計った。
以上の考察から、白井の言う「宝塚的レビューの試作」とは「清く、正しく、美しく」をモッ
トーとする宝塚少女歌劇らしさを生かしつつ、レビューのクオリティの向上を計るものであり、
一過性のレビューを永続的な宝塚独自のレビューへと昇華させる試みであったと結論づけられる。
注
（１）　「再び顧みる」という意味を持つレビュー（revue）の元来の形式は、年末にその年の出来事を振り返り、
歌やダンスを交えて風刺的に描くものだった。だが、レビューの人気が上がるにつれ、演出は時事性や風刺
表現よりもスペクタクル性や豪華さが重視されるようになっていった。（柴田南雄、遠山一行監修『ニューグ
ローブ世界音楽辞典』第20巻、講談社：140-141頁を参照。）
（２）　《モン・パリ》が日本初のレビューであると一般的には言われているが、実際は諸説ある。レビューの系譜
についての詳しい説明は細川周平「モダン都市のレヴュー」『コレクション・モダン都市文化第14巻レヴュー』
ゆまに書房、2005年：705-715頁を参照。
（３）　岸田は「此の《モン・パリ》は私の旅行事実談と思って下さって差支えありません。」（『歌劇』1927年9月号、
歌劇発行所：4）と述べている。だが一方で、その演出は帝劇の女優劇の座付作者である益田太郎冠者が1914
年（大正3年）に発表した喜劇《唖旅行》から影響を受けていることを高木史朗は指摘している。（高木史朗『レ
ヴューの王様 ‒白井鐵造と宝塚』河出書房、1983年：113-127頁を参照。）
（４）　この年の入場者数は前年を20万人上回る115万人であった。（新海哲之助編『宝塚少女歌劇二十年史』宝塚
少女歌劇、1933年の付録を参照。）
（５）　田畑は「宝塚がレビューに力を注ぐ契機となった作品」と位置づけている。（田畑きよ子「タカラヅカと巴
里 ‒白井コレクションをめぐって ‒」津金沢聡廣、近藤久美編『近代日本の音楽文化とタカラヅカ』世界思想
社、2006年：84頁を参照。）渡辺は《モン・パリ》を境にして、宝塚＝レビューというイメージが急速に強まり、
小林一三が当初目指していた「歌舞伎改良による、国民劇としての歌劇」の理念のイメージが完全に退いて
しまったとの見解を示している。（渡辺裕『宝塚歌劇の変容と日本近代』新書館、1999年：100-122頁を参照。）
（６）　宝塚の観客が本格的なレビューを希求するようになった背景については、拙稿「白井鐵造によるレビュー
作品《パリゼット》をめぐる考察」『演劇研究第37号』早稲田大学坪内博士記念演劇博物館、2014年にて詳述
した。
（７）　《パリゼット》の演出及びその評価については前掲論文（石坂2014）で考察した。
（８）　《セニョリータ》は1931年1月に宝塚大劇場月組公演によって初演され（公演期間：1/1～1/31）、翌月には
同じく大劇場にて雪組によって再演されている（公演期間：2/1～2/28）。同年三月、今度は新橋演舞場にて
雪組によって公演された（公演期間：3/24～4/7）。いずれの公演にも声楽専科および舞踊専科の生徒が特別
出演している。
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（９）　《ローズ・パリ》は1931年8月に宝塚大劇場にて雪組によって初演された（公演期間：8/1～8/31）。同年9月
には花組によって同じく大劇場にて続演され（公演期間：9/1～9/30）、翌月には新橋演舞場にて、引き続き
花組によって再演された（公演期間：10/7～10/27）。いずれの公演にも声楽専科および舞踊専科の生徒が特
別出演している。
（10）　白井による《ローズ・パリ》の紹介文のタイトルをみると、「薔薇の夢を飾るレビュー《ローズ・パリ》‒
宝塚的レビューの試作へ ‒」と表記されており（『歌劇』1931年8月号：70）、《ローズ・パリ》を「宝塚的レ
ビュー」と呼称していることが分かる。
（11）　旧字体の引用文は新字体に改め、表記している。以下も同じ。
（12）　スペインを舞台とした《セニョリータ》が「巴里土産」として発表されているのは、白井があくまで巴里
の異国人（エトランゼ）の目に映ったスペインを描いていることに起因する。詳細は『歌劇』1931年1月号、
58頁を参照。
（13）　《モン・パリ》も筋を伴う構成であったが、劇中劇という形式で場面ごとの独立性が打ち出されていた。
（14）　袴田麻由子は《パリゼット》及び《セニョリータ》について「独立した場面から成る寸劇集」と説明して
いる。本稿では袴田のこの説明をそのまま引用した。（袴田麻由子「創出される異文化イメージ ‒白井鐵造の
レビューに見られる「パリ」を例に ‒」『音楽学』第49巻、日本音楽学会：音楽之友社、2003年：85頁を参照。）
（15）　オペレットとは1850年代のフランスに起源を持ち、話し言葉による対話、歌、舞踊を伴った軽いオペラの
事を指す。これが英語圏の国々で発達したものがミュージカルである。とりわけ、1890年代のロンドンに起
源を持ち、喜劇的および空想的な筋、覚えやすい歌や演奏、そして舞踊から成り立つュージカル・コメディ
とオペレットの間には明確な区別がない。（柴田南雄、遠山一行監修、前掲書、第3巻：553頁、第18巻：33頁
を参照。）
 　宝塚の演出家であった高木史朗は《ローズ・パリ》を「宝塚の創作ミュージカル第一号」と位置づけている。
（高木史朗、前掲書：165頁を参照。）
（16）　「ミュージカル・ロマンス」とは白井の造語であるが、明確な定義などは記されていない。だが、《ローズ・
パリ》の演出をみると、ミュージカル・コメディに近い形式であると言える。
（17）　小倉生「ローズ・パリ宝塚のレビュー」『大阪朝日新聞』1981年8月6日朝刊を参照。
（18）　袴田麻由子「ジャンル確立と閉塞の力学 ‒創成期寳塚の「少女文化」化 ‒」『演劇研究センター紀要VI』早
稲田大学21世紀プログラム、2006年：84頁を参照。また、前掲論文（袴田2001年）でも宝塚的レビューにつ
いての論述がなされている。
（19）　レビューの特性については、宮本直美「レヴューのmortality と immortality‒ ジャンルとしてのレヴュー
と宝塚歌劇団 ‒」『立命館文学』立命館大学人文学会、2014年に詳しい。宮本は、レビューはその本質からして、
変化とスピードを求めるが故にいつか息切れしてしまうジャンルであり、常に外面的な新しさを求めたレ
ビューは近代化の最中にあったからこそ社会と共に繁栄していたと分析している（宮本2014：67-68）。
（20）　岩田豊雄は獅子文六のペンネームで作家として活躍した。他方、本名で『脚のある巴里風景』をはじめと
する演劇関係のエッセイを数多く執筆している。
（21）　岩田豊雄『脚のある巴里風景』白水社、1931年を参照。
（22）　小林一三はレビューが流行した理由の一つに、レビューの持つテンポの速さが現代人にしっくりあったと
分析した上で、レビューの特性を考えると日本人がそのうち飽きてしまうのは時間の問題であり、飽きれば
レビューに「芸術性」を求めるようになると述べており、宝塚特有のレビューを創作するべきだと主張して
いる。（小林一三「レビューと芝居の将来 ‒大阪毎日新聞社読者の夕 ‒」『歌劇』1930年10月号：3-7頁を参照。）
一方で当時、ウィーンに洋行していた宝塚の音楽家であった中川栄三はオペレットが全盛のウィーンでは芸
術性に欠けるレビューは殆ど見るものがなく、日本でも下火になるのは時間の問題であると述べた上で、次
にくるものはトーキー・オペレットであり、そのためのスターを宝塚は養成し、スターを主とする方向性を
とるべきであると洋行先から提案している。（中川栄三「宝塚はトーキー時代に備えよ」『歌劇』1930年12月
72
号：16-19頁を参照。）
（23）　詳しくは前掲論文（石坂 2014）：27-34頁を参照。
（24）　「レヴュウ座談会（7）」『都新聞』1931年10月28日（水）において、白井は宝塚のレビューではクラシカル
な作風を心がけており、少女が曲芸をすることはなるべく避けていると述べている。
（25）　白井の見たパリのレビューのエロティシズムについては、白井鐵造「巴里土産話「赤風車」の最初の夜」『歌
劇』、1930年6月号：2-5頁、白井鐵造「新奇をねらふフオリベエルゼエルのレヴュウ」同書、1930年8月号：
6-11頁を参照。また、岩田はミュージック・ホールと言えば裸体を連想するより他なく、レビューの題名も「素
裸」、「なんという裸体」といったものが流行していたと述べている。（岩田豊雄、前掲書：143頁を参照。） 当
時のレビューのプログラムの表紙を裸体のスターがグラビアを飾っていることからも明らかである。（Chro-
nilogie du Moulin Rouge 1920-Moulin Rouge Site Officiel, http://www.moulinrouge.fr/histoire/chronologie-
des-revues-2#!/ 2014年10月5日最終閲覧）
（26）　白井はパリ滞在中に、帰朝土産レビューを創作するためのヒントとしてミュージック・ホールでみたレ
ビューの演出などをノートに細かく記しているが、既にそこにはエロティックな要素のスケッチは一切みら
れない。（「白井ノート（9） 1929-1931 Les souvenirs des theatre de Paris」、白井文庫（マイクロフィルム）、
阪急文化財団池田文庫蔵を参照。）
（27）　劇団は白井のオペレット及びレビュー双方の創作活動に大いに期待を寄せていた。（引田一郎「宝塚雑談
1931年の意図」『歌劇』1931年1月号：45頁を参照。）
（28）　《ジャニンヌ》は1931年3月に宝塚大劇場花組公演にて初演され、同年4月には同じく花組によって小劇場に
て再演、翌月には月組によって同じく小劇場で上演された。6月には今度は雪組よって小劇場にて上演されて
いる。一方、《ライラック・タイム》は10月に月組によって宝塚大劇場で上演されているが、再演はなかった。
両作品とも白井鐵造が演出し、高木和夫が作曲を手掛けている。
（29）　『ジャ二ンヌ』および『ライラック・タイム』の構成については、『宝塚少女歌劇脚本集』宝塚少女歌劇団、
1931年3月号、同書1931年10月号を参照。
（30）　『宝塚少女歌劇脚本集』1931年8月号を基に作成した。
（31）　前掲論文（袴田 2001）にて詳述している。
（32）　同論文：186頁。
（33）　同論文：186頁。
（34）　同論文：186-187頁。
（35）　白井は自伝の中で、レビューに必要な新しいスターを創るために新人をどんどん抜擢し、埋もれていた生
徒達のパーソナリティーを生かしたと述べている。また、生徒達も自分の持っている才能を認められるため
に勉強し、舞台も新鮮なものになったと記述している。（白井鐵造『宝塚と私』中林出版、1967年：120頁を
参照。）
（36）　「レヴュウ座談会（23）」『都新聞』1931年11月13日（金）を参照。
（37）　白井、前掲書、1967年：121-122頁を参照。
（38）　白井、同書：121頁を参照。
（39）　《パリゼット》における専科生の登用については前掲論文（石坂 2014）で詳述した。
（40）　白井鐵造「《ローズ・パリ》を再演するに就て」『歌劇』1931年9月号：58-59頁を参照。当時、娘役スターで
あった大空ひろみは《ローズ・パリ》を契機に舞踊専科から声楽専科へ移動している。また後年には専科生
が普通科に逆輸入される形での移動が多く見受けられるようになった。
（41）　詳しくは引田一郎「宝塚の東京進出」『歌劇』1930年8月号：32-35頁、引田一郎「宝塚オペレットの確立」『歌
劇』1931年9月号：2-5頁を参照。
（42）　引田一郎「東京に来て」同書、1931年11月号、8頁を参照。
